






































































































竹田名誉教授は、 このように述べて、 シュミットの『具体詩』（Siegfried J. 










































































































































































































































































































７） 向井周太郎「「雨」のおもむき」『niikuni seiichi works 1952‒1977』思潮社、2008年12月、
p. 210.
８） 図２ 「りんご」　作者：Reinhard Döhl.
  引用： Hans-Joachim Willberg, Arbeitstexte für den Unterricht: Deutsche Gegenwatslyrik, 
Reclam, 1989, p. 93.
  図３ 「潮の満干」　作者：Tim Ulrichs.
  引用：Eugen Gomringer編，konkrete poesie, Reclam, 1972, p. 139.
  図４ 「秩序の中の無秩序」　作者、引用ともに図３に同じ。p. 142.

















































































































































































































































































































































































































































HAIKAI E PERFORMANCE: imagens poéticas
 Roberson de Sousa Nunes
1. Do haikai japonês à poesia concreta brasileira
 Haicais brasileiros… por que não?
 Como os kakis, de Barbacena ou Nagasaki…
 H. Masuda Goga
 Ernest Fenollosa (1853–1908) foi um filósofo norte-americano que viveu 
muitos anos no Japão, tornando-se um grande conhecedor da arte nipônica. 
Precursor dos estudos a este respeito, na América e na Europa, Fenollosa é autor 
de Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a poesia1, finalizado 
e publicado por Ezra Pound (1885–1972), após a sua morte. A estrutura 
ideogrâmica de superposição de elementos, que caracteriza o haikai, pode ser 
reconhecida no poema imagista ou vorticista, de Pound, que se dedicou, 
igualmente, ao estudo do teatro Nô: “Donald Keene, especialista em literatura 
japonesa, confirma a percepção poundiana do Nô como ‘imagem unificadora’, 
como ‘vortex’ (‘o ponto de máxima energia’), cuja estrutura seria paralela à de 
um poema imagista e/ou do haicai.”2
 A atração pelo curto poema japonês se mostrou forte, levando diversos 
artistas estrangeiros a se interessarem pelo haikai e a exercitarem a sua tradução, 
ora privilegiando a forma, ora a sensação ou o “sabor” (haimi) do poema.
 Quanto à chegada do haikai no Brasil, no curta-metragem Masuda Goga, 
discípulo de Bashô3, observa-se a possibilidade de duas vias de entradas: 1) junto 
com os primeiros imigrantes, que, em 1908, traziam para cá seus costumes e 
práticas culturais; 2) através de uma importação da França, como um objeto 
exótico vindo do Oriente, traduzido para o português por intermédio de uma 
terceira língua. Considerando a entrada do haikai no Brasil com os imigrantes, 
somente a partir de 1927, com a chegada de Kenjiro Sato, de nome haicaístico 
1  Ernest Fenollosa, Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a poesia, trad. 
Haroldo de Campos, em Haroldo de Campos (org.), Ideograma: lógica, poesia, linguagem, 4. 
ed., São Paulo, Editora da Universidade de São Paulo, 2000.
2  Haroldo de Campos, A arte no horizonte do provável, São Paulo, Perspectiva, 1977, p. 57–58.
3  Masuda Goga: discípulo de Bashô, direção de Guto Carvalho e Carol Ribeiro, São Paulo, 
2002, 14 min, e 37 seg., disponível em: http://www.kakinet.com/caqui/gogav.shtml, acesso em 




Nenpuku (mestre de Goga), a tradição do haikai será difundida mais firmemente. 
Considerando a segunda entrada, as informações sobre o haikai passaram a ter 
alguma relevância, dentro da nossa literatura, com o escritor baiano Afrânio 
Peixoto, membro da Academia Brasileira de Letras. Em 1919, em Trovas 
brasileiras, Peixoto cita alguns haikais de origem japonesa: Pétala caída / Que 
torna de novo ao ramo: / Uma borboleta!; Lírio teimoso / Por que 
continuamente / Tu me dás as costas?…4. Retraduzidos para o português, são 
textos extraídos de antologias poéticas francesas, das quais se destacam, 
principalmente, aquelas realizadas por P. L. Couchoud (1879–1959). Para 
Peixoto, se esta forma poética, que podia ser sentida e exprimida por qualquer 
pessoa, era reconhecida como um gênero poético, no Japão e na França, as trovas 
brasileiras também poderiam sê-lo, com o endosso da aristocracia letrada, no 
Brasil.
 O primeiro autor a publicar haikais brasileiros teria sido Luís Aranha, um 
dos participantes da Semana de Arte Moderna, realizada em São Paulo, em 1922. 
Destaca-se entre os modernistas, pela estética reducionista, o parentesco entre o 
haikai e as poesias contidas em dois livros de Oswald de Andrade (1890–1954): 
Pau Brasil (1925) e Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade 
(1927). Sobre a poesia pau-brasil, Paulo Prado escreve, em 1924: “Nesta época 
apressada de rápidas realizações a tendência é toda para a expressão rude e nua 
da sensação e do sentimento, numa sinceridade total e sintética. (…) Grande dia 
esse para as letras brasileiras. Obter em comprimidos, minutos de poesia.”5
 A nova poesia pau-brasil, de Oswald, buscava a simplicidade e a economia 
de palavras. Sob este aspecto geral de despojamento, redução e síntese, pode-se 
imaginar um paralelo com o que diz Masuda Goga, sobre o haikai: “um poemeto 
popular, no qual se usam palavras cotidianas de fácil compreensão”6. Com efeito, 
pode-se notar isso, em poemas como: “Noturno”: Lá fora o luar continua / E o 
trem divide o Brasil / Como um meridiano7 e O céu e o mar / Atira anil / No meu 
Brasil8. Nomes como Manuel Bandeira, Menotti del Picchia e Carlos Drummond 
4  Afrânio Peixoto, Trovas brasileiras, Rio de Janeiro, W. M. Jackson, 1947, p. 13–14.
5  Paulo Prado, Poesia pau Brasil, em Oswald de Andrade, Pau Brasil, 2. ed., São Paulo, Globo, 
2003, p. 92.
6  Masuda Goga, Os dez mandamentos do haicai, em KAKINET, disponível em < http://www.
kakinet.com/caqui/dezmand.shtml>, acesso em 15 ago 2014.
7  Oswald de Andrade, Pau Brasil, 2. ed., São Paulo, Globo, 2003, p. 131.
8  Oswald de Andrade, Cadernos de poesia do aluno Oswald: poesias reunidas, São Paulo, 




de Andrade também foram admiradores do epigrama lírico japonês. Ressalto, 
ainda, as publicações de Waldomiro Siqueira Júnior: Haikais, coletânea 
publicada em 1933 e Quatrocentos e vinte haicais (1981). O que causará maior 
impacto, entre os interessados no gênero poético japonês, todavia, será a 
publicação de Guilherme de Almeida, realizada em 1937, em O Estado de São 
Paulo, de um ensaio intitulado Os meus haicais.
 Guilherme de Almeida lançou, também, uma proposta relevante de escrita, 
reescrita e/ou tradução de haikais, que admitia a rima, aproximando o terceto 
japonês das trovas brasileiras. De acordo com sua proposta, os haikais 
permaneciam dentro da regra de 5–7-5 sílabas, porém, o primeiro verso rimava 
com o terceiro e, na segunda linha, rimavam a segunda e a última sílabas. Além 
disso, Guilherme de Almeida passou a dar títulos aos haikais, coisa que os 
japoneses nunca teriam feito. O texto seguinte, por exemplo, intitulou-se 
“Caridade”: Desfolha-se a rosa: / Parece até que floresce / O chão cor-de-rosa.9 
Com relação à possível inovação de Guilherme de Almeida, Goga afirma que: 
“Esta forma, que fez época, criada por Guilherme de Almeida, foi seguida por 
Siqueira Júnior e outros.” É possível que o intuito do autor tenha sido o de tentar 
“orientar” melhor o leitor sobre o sentido do verso, como se pode observar em 
suas próprias palavras, cujo tom didático se mostra evidente: “Dizem os 
japoneses que o haicai não deve ser explicado. Nós, porém, apenas iniciados, 
ainda não familiarizados com o espírito e a forma da exígua novidade, não 
podemos, por enquanto, dispensar algumas explicações.”10 Ainda assim, ele 
considera que, extraídos os títulos dos poemas e o excesso de normas, são 
merecidas as honras dedicadas a Guilherme de Almeida como um dos maiores 
introdutores do haikai no Brasil.
 Registre-se, ainda, a publicação de três livros de Jorge Fonseca Júnior: 
Roteiro lírico (Haikais), de 1939, Do haikai e em seu louvor, de 1940, e Anuário 
do Oeste, de 1943. Em 1941, Oldegar Franco Vieira publica Folhas de chá. Estes 
autores são considerados pioneiros, no campo da teoria sobre haikai, no Brasil, 
porque seus livros traziam, além dos poemas, definições, comentários e 
explicações sobre o tema. Oldegar Vieira procurava um estilo próprio, em seus 
poemas, de acordo com as noções de síntese e ausência de rima: Apita o 






comboio: / Um lenço vai se agitando / Como asa cativa…11. Anos mais tarde, em 
1975, este mesmo autor lançaria o livro O haicai: essencialmente japonês? 
Trata-se, neste caso, de uma reflexão teórica sobre as origens e os métodos do 
haikai, em que se apontam diferenças entre Ocidente e Oriente, além de se 
tecerem considerações sobre a poesia, a literatura, o Zen e a cultura nipônica.
 Em dois ensaios de Haroldo de Campos – “Haicai: homenagem à síntese”, e 
“Visualidade e concisão na poesia japonesa” –, encontram-se, além de discursos 
teóricos sobre o haikai, traduções, ao modo da poesia concreta, de poemas de 
Bashô como: o velho tanque / rã salt’tomba / rumor de água12 e de Buson: canta 
o rouxinol / garganta miúda / – sol lua – raiando13. A aproximação entre a poesia 
concreta e o haikai pode ser constatada nos livros de Pedro Xisto: Haikais e 
concretos (1960) e Caminho (1979). O primeiro foi uma edição premiada pela 
sua excelente diagramação e pela originalidade dos seus “haikais-concretos”, 
como este: PEDRA PEDRA PEDRA / PEDRA PEDRA PEDRA PEDRA / um fio 
de lágrima14. O segundo reúne todos os haikais do autor, editados após ele ter se 
aprimorado em sua arte, como adido cultural do Brasil, no Japão: a máscara nô / 
o retrato de bashô / (o cacto enflorou)15.
 O haikai, no Brasil, vai encontrar, também, um eco consistente e 
imprescindível, na poesia de Paulo Leminski (1944–1989), que veio a se tornar 
um dos maiores nomes do haikai brasileiro: haikai do mundo / haikai de mim / a 
água que me chama / em mim deságua / a chama que me mágua.16 Caprichos & 
relaxos, Distraídos venceremos e La vie en close são alguns de seus livros de 
poesia, nos quais estão presentes as formas lacônicas, a depuração da sintaxe e o 
processo sugestivo, típicos do haikai. No primeiro livro, na seção “Ideolágrimas”, 
podem-se encontrar haikais assim: cabelos que me caem / em cada um / mil anos 
de haikai; as folhas tantas / o outono / nem sabe a quantas.17 Como se pode ver, 
a tradição do haikai atravessou séculos e fronteiras, sendo propagada de 
diferentes modos, influenciando poetas e teóricos brasileiros de tendência 
experimentalista em torno de aspectos sensoriais da palavra.
11 Vieira apud Goga, em H. Masuda Goga, O haicai no Brasil, São Paulo, Oriento, 1988, p. 24. 
12 Franchetti, Haikai, p. 89.
13 Buson apud Campos, A arte no horizonte do provável, p. 61.
14 Xisto apud Verçosa, Presença do haikai na poesia brasileira, p. 406.
15 Ibidem, p. 407.
16 Paulo Leminski, Caprichos & relaxos, 3. ed., São Paulo, Brasiliense, 1985, p. 99.




2. Estudos de performance
 Vida, depois de tudo, é tanto uma imitação de arte como o reverso.
 Victor Turner
 Performance é um termo complexo e controverso, que tem a capacidade 
inerente de abranger e extrapolar outros campos disciplinares, diante das 
relações entre os diversos saberes incorporados e a produção de conhecimento. 
Numa perspectiva transversal, a performance trabalha na interface entre 
antropologia, sociologia, linguística, história, psicologia, etnografia, teoria 
crítica, política, estudos culturais, artes, estudos de gênero, sexualidade, 
nacionalismo, e continua… Os estudos da performance assumem a posição de 
que não há molduras que determinem uma análise, mas uma larga zona 
relacional de reflexão sobre comportamentos humanos e suas recriações, em 
diversos ambientes, o que, naturalmente, inclui o campo da artes literárias, 
visuais, cênicas.
 Os estudos de performance atuam como uma “lente metodológica” de 
análise de eventos artísticos, de cotidianos, costumes, cerimônias religiosas etc. 
(incluindo entre estes fenômenos uma série de práticas culturais, 
simultaneamente, reais e construídas), instituindo-se como um campo ativo de 
forças, no âmbito da teoria, da crítica e dos fazeres artísticos e culturais. 
Compreenda-se que a performance pode ser tanto o instrumento de análise de 
um evento como o próprio evento em si. Assim imbricados, ferramenta e objeto, 
trabalha-se no limiar da permeabilidade entre o papel crítico dos estudos de 
performance e a performance prática corporificada. Pensando na função da 
crítica, o que se percebe é a intenção de se abrir novas perspectivas para o 
reconhecimento do valor humano, sem perder de vista a riqueza das diferenças 
culturais e a pluralidade de costumes, que se expressam através dos diálogos e 
choques entre povos e comunidades. A crítica performática rompe com os limites 
racionais da lógica cartesiana e com o determinismo que ainda caracterizam, de 
modo geral, o pensamento acadêmico ocidental.
 A condição liminar da performance, situada entre ritual, cotidiano e 
representação, expõe seu caráter de transgressão e rompimento com o 
establishment e com os poderes hegemônicos, nos campos político, social, 




restaurado”18 e “arquivo e repertório”19 estão, aqui, na base de algumas 
discussões sobre a performance.
 Em síntese, o resgate de comportamentos restaurados, transformados em 
performances artísticas, implica, necessariamente, uma pesquisa de fontes, não 
somente em arquivos e discursos literários ou noutros registros, mas, também, 
com relação ao conhecimento corporificado, nos repertórios. A diferença, aqui, é 
que o arquivo está ligado a tudo aquilo que pode ser guardado, registrado, como: 
fotografias, sites, textos, jornais, revistas, livros, documentos, filmes etc. Estes 
registros acabam por funcionar como uma espécie de estoque, onde “pedaços de 
cultura” são depositados. Já o repertório se constitui em experiências, não apenas 
artísticas, mas todas aquelas inscritas nos corpos de cada um. O repertório existe 
no seio de uma constante interação entre passado/presente/futuro. Segundo 
Taylor, ele “preserva a memória do corpo”, em contraposição à memória do 
arquivo. Os conhecimentos preservados pelo corpo só não se perdem porque 
podem ser transmitidos através de atos corporificados, que se refazem entre 
gerações e memórias coletivas, como em um ritual.
 Para Schechner, rituais “são memórias coletivas codificadas em ações”20, ou 
seja, acrescento, em performances. A princípio, não faria sentido tentar separar 
ritual, memória, arte, e as contextualizações nas quais se expressam. Tais 
elementos estão unidos, em realizações performáticas, tanto na forma prática 
como nas formas de se pensar (teórico-criticamente) a seu respeito. Não menos 
amplo do que o conceito de performance, “ritual” pode ser pensado, em relação à 
performance humana, sob diversos aspectos e tendo em vista variados campos de 
atuação. Pode-se pensá-lo em relação ao cotidiano, à arte, à religião, à política, 
ao esporte etc. Os rituais constroem e estão sendo continuamente construídos, a 
todo momento, pelos comportamentos humanos. Rituais, nas mais diversas 
sociedades, podem ser analisados como performances de central importância, 
intrinsecamente ligados e enraizados, nos contextos onde acontecem e se 
preservam como tais. Deve-se perguntar, entretanto, que tipo de interseção e 
interação entre vida e arte, pode ser revelado em uma performance artística (seja 
ela teatro, dança, música, poesia etc.) ou em um ritual (sagrado ou secular), 
ambos vistos como performance.
18 Cf. Richard Schechner, Between Theater and Antropology, Philadelphia, University of 
Pennsylvania, 1985.
19 Cf. Diana Taylor, The Archive and Repertoire, Durham, Duke University Press, 2003.




 Interessa-me, mais propriamente, pensar como teorias e rituais se relacionam 
com a performance art, vista como expressão aglutinante de um tipo de arte 
experimental de resistência, em diálogo com outros movimentos, antecessores e 
contemporâneos como os Happenings, o Fluxus e o Environmental Theatre, e em 
consonância com as novas tecnologias, desenvolvidas ao longo das últimas 
décadas. Ressalta-se que sempre foi importante para a Performance art a 
presença do corpo do artista no aqui e agora.
 O corpo do artista sempre procurou se expressar esteticamente, em diálogo 
com os outros e com as coisas, nos ambientes onde se encontra. Como aponta 
Greiner, “o corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo. E o corpo do 
artista é aquele em que aquilo que ocorre ocasionalmente como desestabilizador 
de todos os outros corpos vai perdurar.”21 Observe-se que, nas décadas de 1960 e 
1970, alguns Happenings e performances levaram ao extremo o seu caráter 
ritual, lidando com riscos, com os limites entre a arte, a vida e a morte. Rituais 
corporais, com efeito, atravessam a história das artes, adquirindo significados 
diversos, a partir das apropriações por parte daqueles que veem, no corpo, um 
lugar de transformação.
 Sendo a performance art, por excelência, de natureza múltipla, ela pode 
comungar com princípios filosóficos menos arbitrários e com práticas intuitivas 
das filosofias orientais, como o Zen, por exemplo. Conforme Umberto Eco, a 
assimetria está presente tanto na arte como no Zen, sendo que: “A razão disso é 
intuitiva: afinal, a simetria representa um módulo de ordem, uma rêde lançada 
sôbre a espontaneidade, o efeito de um cálculo, e o Zen tende a deixar crescer os 
sêres e os eventos sem preordenar os resultados.”22 A “não lógica Zen” fascinou 
nomes da vanguarda norte-americana, como John Cage e os representantes beats 
da contracultura, atuantes na contramão do american way of life. John Cage 
(1912–92) é considerado um ícone, uma figura que influenciou todas as gerações 
de artistas experimentais que vieram depois dele (incluindo, na lista de herdeiros, 
nomes como Yoko Ono, Meredith Monk e Laurie Anderson, representantes da 
performance art que também mantiveram relações diretas com a filosofia Zen).
 A recepção é parte fundamental, dentro da teoria e da prática musical 
inovadoras de Cage, porque ele compreende que a “nova música” é formada por 
21 Christine Greiner, O corpo: pistas para estudos interdisciplinares, São Paulo, Annablume, 
2005, p. 122. 
22 Umberto Eco, Obra aberta: forma indeterminação nas poéticas contemporânea, 4. ed., trad. 




todo tipo de sons. Para ele trata-se de: “Nova música: novo ouvir. Não se trata de 
uma tentativa de compreender algo que está sendo dito, pois, se alguma coisa 
estivesse sendo dita, os sons seriam dados em forma de palavras. Trata-se, 
apenas, de uma atenção para a atividade dos sons.”23 Este ponto é bastante 
importante, porque se conecta plenamente com a estrutura sonoro-visual 
proposta pela poesia concreta, a qual tomou os ideogramas e os haikais como 
referências para deslocar a atenção do significado para o significante das 
palavras, vistas como substâncias sonoras. Cage, aqui, está assumindo a posição 
de que a música não quer dizer algo, mas é uma linguagem sonora em si mesma, 
e nada mais.
 Dentro de uma perspectiva multidisciplinar, através do exercício da 
indeterminação e da convivência entre paradoxos, a performance, no Ocidente, 
como uma linguagem experimental, em constante atualização, encontra-se mais 
distante da lógica matemática cartesiana e mais próxima da tradição oriental. 
Note-se que artistas e pesquisadores ocidentais vem tentado buscar, nas culturas 
orientais, parâmetros que apontem para formas diferentes do racionalismo. Este 
movimento inclui, por exemplo, práticas de meditação, yoga e exercícios de 
artes marciais, experimentados como recursos físico-mentais capazes de ensejar 
outras concepções em relação às noções de corpo/mente e espaço/tempo, com a 
intenção de se desfazerem certos dualismos, inclusive o discurso que separa 
Oriente/Ocidente.
 Em particular, pode-se pensar que a performance art significa uma 
resistência ao engavetamento e à homogeneização, sendo retroalimentada por 
um movimento vital, que provoca permanentes transformações, nos conceitos de 
arte e de cultura e nos impulsiona para o futuro. Quando olhamos para trás, 
entretanto, percebemos que alguns princípios, como a interdisciplinaridade e as 
relações tênues entre arte-vida/vida-arte, estão presentes desde sempre, em 
manifestações humanas como cantos, danças, pinturas e rituais. Nesse sentido, a 
ressignificação do corpo do artista, a partir de uma ação que se desloca do 
contexto ordinário, é o que ritualiza a performance.




3. Haikai & Performance
 O atirador aponta para si mesmo
 e talvez em si mesmo consiga acertar.
 Eugen Herrigel
 HAIKAI – somente as nuvens nadam no fundo do rio ilustra, concretamente, 
as relações entre haikai e performance. Trata-se da transposição de haikais 
japoneses, dos séculos XVII e XVIII, para uma performance poético-cênica 
realizada em ruas e praças, no Brasil, entre os anos 2006 e 2012. O poema de 
Onitsura, Salta uma truta / somente as nuvens / nadam no fundo do rio, seria a 
mola propulsora da pesquisa, em torno do conjunto poesia-imagem-cena-
performance, que viria a ser desenvolvida durante todo o processo de criação do 
espetáculo. A partir daí, diversos outros haikais japoneses seriam usados como 
inspiração para a montagem de HAIKAI.
 Os poemas se corporificaram, em gestos e ações, através da presença física 
dos atores e músicos, dos aparelhos técnicos e de outros elementos envolvidos na 
complexidade da performance poético-cênica. Para a realização de HAIKAI os 
performers se aproveitaram, primordialmente, da potencialidade imagética das 
palavras, marca fundamental da poesia haikai. Esta característica aproxima 
bastante o poema de um tipo de performance de arte, cuja ênfase está no 
momento presente, na visualidade e na exploração das percepções sinestésicas. 
Os poemas inspiraram diversos quadros cênicos, que foram, aos poucos, 
constituindo a organização do espetáculo, numa espécie de colagem, 
procedimento muito utilizado na performance art.
 Nos haikais de Bashô, Buson, Issa e Onitsura, foram buscadas ações e 
imagens que potencialmente revelassem “estados de espírito”, relacionados às 
alterações climáticas características de cada ciclo sazonal. Em nossa criação 
artística, perguntamos-nos, a partir de nossas próprias impressões, que sensações 
as mudanças das estações durante o ano poderiam provocar no cotidiano das 
pessoas. Dos haikais lidos, foram extraídas as referências que serviram de 
sugestão para a elaboração dos quadros cênicos. Aquele dedicado ao outono, por 
exemplo, originou-se do haikai: Quando venta do oeste / amontoam-se a leste / 
as folhas mortas24. Neste momento, os performers dançavam, numa 
24 Buson apud Paulo Franchetti (org.), Elza Taeko Doi, Luiz Dantas, Haikai: antologia e 




movimentação circular, carregando sacos de linhagem cheios de folhas secas, 
que eram lançadas ao ar livre, espalhando-se pelo chão.
 Optou-se, portanto, por não declamar os haikais, mas traduzir sua 
materialidade através de outros recursos cênico-performáticos, o que sublinhou a 
escolha de trabalhar com a pesquisa de linguagem. Apenas o haikai que está no 
subtítulo do espetáculo aparecia, de fato, em cena, reforçando as relações entre 
imagem e escrita. Dois performers escreviam, concomitantemente, o referido 
poema, um em português e o outro em japonês, com grandes pincéis e tinta 
preta, em largos papéis brancos, desenrolados sobre o asfalto. As letras em 
português e os ideogramas japoneses eram dispostos lado a lado. Desenhados, 
letras e ideogramas constituíam o efeito sensorial da leitura, para o que 
contribuía, igualmente, a textura dos materiais utilizados (rolo de papel, tinta, 
pincel) e os gestos ampliados dos atores. A utilização dos rolos de papel para a 
escrita dos poemas criava um diálogo direto com as artes plásticas. Para além 
das inter-relações entre as artes, no campo da performance, identifica-se, 
também, no espetáculo, uma relação parecida com aquela que o renga (estrofe 
encadeada precedente ao haikai) estabelece com um tipo de composição artística 
denominada emakimono: “misto de pintura, literatura e caligrafia em rolos, 
característico de Kamakurá.”25 (período compreendido entre 1192 e 1333).
 Embora HAIKAI esteja, aqui, sendo visto, particularmente, sob a égide da 
performance, seria possível estabelecer uma relação entre alguns elementos que 
o constituem e o teatro clássico japonês, através de estudos sobre o Nô. O 
princípio de expansão de energia dos gestos dos performers, no tempo e no 
espaço, por exemplo, estaria presente, tanto no Nô, quanto na performance 
minimalista de HAIKAI. As raízes do primeiro se encontram no Sangaku, levado 
da China para o Japão, por volta do século VIII. Um dos mais importantes de 
seus fundadores foi Motokiyo Zeami (1363–1443). Posto que o Nô é “a arte de 
se obter o máximo de significação, com o mínimo de expressão”26, ele influiu, 
naturalmente, na poesia haikai. Conforme explica Suzuki: “Nas letras, o haicai e 
o sênriu – haicai satírico – bebem nas fontes de Nô e Kiôguem. O poeta Bashô 
mostra, nitidamente, bases do teatro em sua obra, assim como os livros e revistas 
populares de Edo.”27 O Nô é contemporâneo do Zen, do ikebana (arranjo das 
flores), da tchanoiú (cerimônia do chá), do sumiê (pintura monocrômica). Oida 
25 Eico Suzuki, Nô. Teatro clásico japonês, 2, São Paulo, Edição do Escritor, 1993, p. 16.
26 Suzuki, Nô, p. 9.




confirma que na “pintura zen e no teatro nô, a interpretação é fruto de uma 
seleção rigorosa e da implacável eliminação de tudo o que não for essencial.”28 
Neste sentido, as artes se coadunam com a experiência Zen, que contribui com 
os artistas do Nô, representando uma marca fundamental neste tipo de teatro.
 Outra tendência importante da cena japonesa, interessante referência para a 
análise de HAIKAI, é expressa através do Butô. O Butô relaciona-se a uma 
constante busca do momento da expressão absoluta de uma verdade do artista/
performer, verdade esta, por definição, efêmera, como a própria vida. Mais 
experimental e radical que o Nô, o Butô, originariamente Ankoku butô, ou “dança 
das trevas”29, foi criado em 1959, em Tóquio, por Tatsumi Hijikata (1918–1986), 
com a ideia de explorar as possibilidades do chamado “corpo morto”30 do 
dançarino, caracterizado pelo limite entre a vida e a morte. Outro nome que 
marca o Butô é o de Kazuo Ohno, que aconselha: “Dance como uma flor que 
não pede licença para nascer.”31 Eis uma definição de Christine Greiner para o 
Butô: “Trata-se de uma das mais importantes manifestações da dança-teatro 
japonesa, criada no final dos anos 50 pelo próprio Hijikata. Mais do que um 
novo estilo de dança, é considerado uma filosofia de vida.”32 Em um livro de 
Maura Baiocchi, encontra-se a seguinte afirmação de Kazuo Ohno: “o butoh é 
baseado na vida da mente, da memória e nas biografias pessoais, elementos que 
compõem a História Universal.”33 Estas características remetem à concepção de 
HAIKAI, um tipo de obra que buscou a expressão de desejos dos próprios 
criadores, e que partiu, por essa razão, das “verdades” e princípios dos artistas 
criadores, determinando o rumo da pesquisa cênica, em torno dos sentimentos e 
percepções deles sobre si mesmos e sobre o contexto atual ao seu redor.
 Tanto o Nô como o Butô têm em comum o caráter de não serem apenas 
dança ou apenas teatro, ponto em que se encontram com as novas tendências do 
teatro e da dança contemporâneos ocidentais. Na cena japonesa, arte, 
religiosidade, filosofia e modus vivendi estão interligados, ancestralmente, 
através de uma formação cultural que tem como base o Zen-Budismo. Os 
28 Yoshi Oida, Um ator errante, trad. Marcelo Gomes, São Paulo, Beca Produções Culturais, 
1999, p. 55.
29 Cf. Christine Greiner, Butô: pensamento em evolução, São Paulo, Escrituras, 1998, p. 33.
30 Ibidem, p. 27.
31 Ohno apud Maura Baiocchi, Butoh: dança veredas d’alma, São Paulo, Palas Athena, 1995, p. 
21.
32 Christine Greiner, O teatro Nô e o Ocidente, São Paulo, Annablume, Fapesp, 2000, p. 131.




princípios de fugacidade, mutabilidade, impermanência, instabilidade, 
multiplicidade, descontinuidade, entre outros, que estão na base da filosofia Zen, 
fazem-se presentes, também, dentro da cultura ocidental, desde a segunda 
metade do século XX até os dias de hoje. Umberto Eco percebeu, já na década 
de 1970, alguns elementos deste processo: “Há no Zen uma atitude 
fundamentalmente antiintelectualista, de elementar e decidida aceitação da vida 
em sua imediação, sem tentar justapor-lhe explicações que a tornariam rígida e a 
matariam, impedindo-nos de colhê-la em seu livre fluir, em sua positiva 
descontinuidade.”34 Tais características aparecem, igualmente, em HAIKAI, uma 
performance experimental, na qual identifica-se a radicalização da quebra com o 
discurso linear de uma fábula aristotélica.
 Olhares do Ocidente para a cena oriental, onde arte e vida se interpenetram 
de forma tão contundente, onde se toma o ser humano como Uno, são, 
evidentemente, uma via interessante de acesso à cultura do Japão, na qual a 
prática do poema haikai está inserida. O que se pode ver, aqui, portanto, é 
mesmo um desvendar-se das relações entre o haikai e a performance, criando um 
paralelo entre o poema e outras manifestações poético-visuais. É preciso 
observar que um (o poema escrito) tem como suporte o objeto livro, e o outro (a 
performance) acontece num espaço físico determinado, através de um processo 
de tradução intersemiótica. O processo de tradução intersemiótica dos haikais 
para a performance extrapolou o sistema idiomático, incorporando outros 
campos de linguagem, estabelecendo um produto em que não cabe a dissociação 
entre forma e conteúdo (ou fundo e forma, conteúdo-e-continente, como prefere 
H. de Campos). Como se deu na poesia concreta, em HAIKAI, a exploração da 
letra (ou do ideograma) procurou realizar um trabalho com a palavra em 
dimensões ampliadas. A expansão do poema, nos dois casos, alcança um 
panorama que vai para além da bidimensionalidade do papel. Em ambos, 
experimentam-se formas de realização do texto que comportam a assimilação de 
sons e formas, em direção à tridimensionalidade. Analogicamente, então, pode-
se pensar que HAIKAI é, em si, um poema haikai que se apresenta 
tridimensionalmente, em um espaço cênico, fazendo-se concreto através da 
materialidade dos elementos cênicos que o compõem.
 No que tange às quebras, às rupturas da performance, em relação às artes 
cênicas, destaco: o rompimento com os espaços tradicionalmente reservados à 
34 Umberto Eco, Obra aberta: forma e indeterminação nas poéticas contemporâneas, 4. ed., trad. 




manifestação teatral; a busca de referências distintas da literatura dramática; a 
abertura para o intercâmbio entre os diversos campos da arte; a emergência de 
instalações interativas; a procura de relações mais provocativas com o 
espectador; o estabelecimento de relações com a memória do artista e do 
espectador, sem a presença de personagens. Todos estes aspectos, não por acaso, 
estão presentes em HAIKAI – somente as nuvens nadam no fundo do rio.
4. Considerações finais
 O poemeto japonês, como uma “homenagem à síntese”, aglutina, num 
minuto, o ser, a natureza e a observação de um fato ou detalhe concreto, 
constituindo-se como uma chave que pretende abrir as portas para a iluminação. 
Isto me permite concluir que ambos estão em constante movimento, um (a 
performance) se dirigindo para um conjunto de atividades cada vez maior, o 
outro (o haikai) buscando a singularidade de algo cada vez mais pontual, preciso, 
minimalista, como a microsensação poética da intuição, rumo ao satori.
 A presença no aqui e agora, tanto no haikai como na performance, instaura-
se onde não há senão a certeza da (im)permanência, própria do tempo-espaço, 
que, independentemente de qualquer ação, transcorre, transformando-se, a cada 
instante, o qual, evidentemente, não pode ser medido apenas pelos ponteiros do 
relógio, cronometrando o início e o fim de um acontecimento. O instante, aqui, 
deve ser pensado a partir de uma visão plural, uma perspectiva caleidoscópica, 
descompartimentada, infinita de possibilidades, que vão para além dos registros, 
revelando equações em que um resultado é maior que a soma dos elementos 
perceptíveis e palpáveis, em confluência momentânea e movimento contínuo. A 
presença, dentro dessa mesma ótica, seria, propriamente, a colisão de ações e 
pensamentos, em imagens e sons sobrepostos e multiplicantes. Estar presente, no 
aqui e agora, relaciona-se, pois, intimamente, com a observação minuciosa do 
instante, prática realizada por Bashô, base do Zen-Budismo, e característica 
absolutamente marcante da performance (art).
 O haijin (poeta de haikai), trabalhando seu poema como uma expressão 
simbólica aberta à interação entre ética e estética, dentro da cultura japonesa, não 
separa vida de arte. De modo semelhante, a performance art (live art), firmou-se 
a partir das questões vitais dos artistas, que se expuseram (e que ainda se 
expõem, trabalhando sob tais prerrogativas) como suas próprias obras, nas 




 O laconismo, impresso no haikai, este “tijolinho areado”, ressalta seu 
caráter de incompletude, pois “buracos” devem ser preenchidos pelo leitor, do 
mesmo modo como as lacunas de sentido deixadas pelo performer delegam este 
desafio ao espectador ativo. Em ambos os casos, o receptor é um participador, 
co-criador das obras, com as quais entra em contato a partir de suas sensações, 
percepções e vivências pessoais. Os tercetos poéticos, assim como as 
performances de arte, não são obras fechadas, de leitura objetiva, mas, antes, 
suscitam uma proposta aberta, que não necessita obedecer a uma lógica única. 
Têm-se, aqui, processos de (des)construção, que partem da obra material (o 
poema ou a performance viva) para o imaterial subjetivo dos receptores. 
  O ser humano, o artista, entre a vida e a arte, está sempre à procura de algo 
que ressignifique, que lhe traduza, que o faça expandir para além de si mesmo, 
que retrate, que registre, que apreenda, paradoxalmente, o momento 
impermanente e contínuo, marcado pela brevidade da vida. 
  No final (se é que existe um final), contudo, restará apenas aquilo que fora, 
um dia, traçado no espaço, não apenas através de linhas, desenhos, iconografias, 
ideogramas, caligrafias, mas, também, nos próprios gestos, atitudes, 
comportamentos, fragmentos de memórias e sensações do corpo.
